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Nach den Untersuchungen Dörpfelds^ 
ist von der Bühne^ des fünften Jahrhunderts 
V. Chr. im Bezirk des Dionysos Eieuthereus 
zu Athen nichts weiter erhalten als ein Mauer- 
rest, der 4 m lang, 0,50 m dick und 1 m hoch 
ist. Aus diesem Mauerrest hat Dörpfeld Lage 
und Größe der damaligen Orchestra in scharf- 
sinniger Weise erschlossen. Sie lag 15 m 
südlicher als die jetzt erhaltene Orchestra, 
hatte einen Durchmesser von 24 m und war 
nach Süden 2 m über der Ebene erhaben, so 
daß zwei Rampen {ndQOÖo$) zu ihr hinauf- 
führten. Wie es auf dieser Orchestra und in 
ihrer Umgebung aussah, darüber geben die 
athenischen Ruinen keinen Aufschluß, und es 
ist auch sonst in Griechenland aus dem fünften 
Jahrhundert kein Theatergebäude oder ein Rest 
eines solchen erhalten, woraus mit Sicherheit 
auf die Gestalt der athenischen Bühne könnte 
geschlossen werden. 

Ebensowenig gibt es eine Nachricht eines 
gleichzeitigen Schriftstellers, die über den Zu- 
stand der Bühne des fünften Jahrhunderts 
aufklären könnte. Die Nachrichten aus späterer 
Zeit aber sind wertlos und haben zu den ver- 
kehrten Ansichten geführt, welche im vorigen 
Jahrhundert über die griechische Bühne der 
klassischen Zeit aufgestellt sind, jetzt aber von 
keinem mehr geteüt werden. 

So müßten wir auf ein Bild des Schau- 
platzes der klassischen Tragoedien ganz ver- 
zichten, wenn nicht die Stücke selbst uns 
darüber Aufschluß gäben. Daß sie dieses tun, 
habe ich in der Abhandlung zu dem Programm 
des Jahres 1902 an den Stücken des Sophokles 
zu beweisen versucht und wUl es jetzt ebenso 
an denen des Aeschylus darlegen. Der Zweck 
dieser Arbeit ist also nicht der, über die Bühne 
des Aeschylus neue Ansichten aufzustellen, 
sondern der, zu zeigen, was aus den Stücken 
des Dichters für die Gestalt und das Aussehen 



seiner Bühne zu entnehmen ist. Es wird sich 
dabei zeigen, daß die Stücke selbst einen An- 
halt für die Annalimc einer großartigen Bühnen- 
baukunst oder Mascliinerie nicht geben, sondern 
mit sehr einfachen Mitteln aufführbar sind. 
Und dieses ganz klar zu stellen, halte ich für 
sehr notwendig, damit kein Zweifel darüber 
bleibt, daß die kunstvolle Gestaltung der 
klassischen Bühne, die jetzt vielfach an- 
genommen wird, nur eine Schöpfung der 
Phantasie ist und von den Stücken selbst nicht 
verlangt wird. 

Bei Aeschylus ist eine solche Feststellung 
dessen, was die Stücke tatsächlich fordern, 
um so notwendiger, weü man bei dem stark 
verdorbenen Texte sich gewöhnt hat, jede Ver- 
änderung der •Überlieferung für erlaubt zu 
halten und Umstellungen und Umarbeitungen 
in weitestem Maße anzunehmen. Der so ge- 
wonnene Text soll dann als Beweis für die 
angenommene Gestaltung der Bühne dienen. 
Will man aber inbezug auf diese wirklich zu 
festen Ergebnissen gelangen, so muß man auf 
eine solche Art der Textbehandlung verzichten, 
und so werde ich grundsätzlich nur solche 
Stellen zum Beweise heranziehen, deren Text 
zweifellos fest steht. 

Leider haben die Herausgeber sich nicht 
einmal über die Verszählung einigen können, 
so daß die Anführung von Beweisstellen sehi* 
erschwert ist. Es bleibt nichts anderes übrig, 
als an eine bestimmte Ausgabe sich zu halten, 
und so führe ich denn die Stellen nach der 
Ausgabe von Kirchhoff an und setze, wo sie 
abweicht, die Verszahl der Ausgabe von Weil 
in Klammer daneben. 

Da über die Entstehungszeit der einzelnen 
Stücke eine Sicherheit nicht existiert, so be- 
handle ich sie in der Reihenfolge, die G. Her- 
mann in seiner Ausgabe befolgt. 

Die Schutzflehenden setzen auf 
der Bühne einen großen Altar voraus. Dieser 



*) Dörpfeld u. Heisch, Das griech. Theater, Athen, Barth u. von Hiret. 1896. ^ Unter Bühne verstehe 
ich in diesem Aufsatz den Platz, wo die Handlung der Schauspieler und des Chors sich abspielte, also Skene 
und Orchestra zusammen. 



Altar wird 179 (189) ndyog tövö* dyct>vl(üP 
^£(bv genannt und diese dytbvioi d^eol auch 
später noch öfter ei*wähnt. 212 (222) heißt er 
Tidvxiov dpdxToyv tibvÖE HOivoßtaiila, 331 (344) 
TiQVfiva TiöXeog, 408 (423) iÖQai noXi^eoi, Auf 
ihm standen eine Anzahl Grötterbilder, kennt- 
lich an den ihnen beigegebenen Attributen. 
Welche Götter dargestellt sind, wird nicht 
vollständig angegeben, doch ist trotz mancher 
Unsicherheit des Textes aus 197 ff (207) zu ent- 
nehmen, daß darunter die Bilder von Zeus, 
Helios, Apollo, Poseidon, Hermes sich befanden. 
Diese Bilder müssen sehr groß gewesen sein, 
denn 446 ff (463) drohen die Mädchen sich 
daran zu erhängen und nennen das: vioig 
nlva^i ßgitea xoafitjaai, xdde. Auch muß der 
Altar eine beträchtliche Höhe gehabt haben. 
Denn Danaos übersieht von ilim aus nicht 
nvu' den Weg zur Stadt, sondern hat auch 
einen weiten Blick aufs Meer, 173 ff (183) 
und 679 ff (713), und nennt an dieser letzten 
Stelle den Altar IxBxadöxog anom). 

Der Umfang des Altars muß in jedem 
Falle recht bedeutend gewesen sein. Denn 
197 ff (207) gehen die Mädchen auf den Altar 
und setzen sich dort nieder, in der Linken 
ilire wollumkränzten Zweige, mit der Rechten 
ein Götterbild umfassend, 181 ff (191). Wie 
viel Mädchen den Chor bildeten, ist aus dem 
Stücke mit Sicherheit nicht zu entnehmen. 
Nach der Sage müßten es 50 sein, und dafür 
spräche auch 307 (320), wo der Bruder des 
Danaos neviriHOvidnaig genannt wird. Den- 
noch glaube ich nicht, daß der Chor aus 60 
Personen bestanden hat. Denn einmal wäre 
das nach der Beschi'eibung der Kleidung des 
Chors, die 224 ff (234) und 269 ff (279) ge- 
geben wird, für den Choregen sehr kostspielig 
gewesen. Sodann aber wäre die Orchestra 
bei einer so großen Zahl selir überfüllt worden. 
Denn nach 921 (954) und 944 ff (977) waren 
die Danaiden mit ebenso viel Dienerinnen auf 
die Bühne gekommen, wie sie selbst waren, 
so daß 100 Mädchen auf der Orchestra gewesen 
wären. Auch ist es nicht wohl denkbar, wie 
bei 50 Choreuten der Aufstieg des Chors auf 
den Altar 197-211 (207—221) und 788 bis 
804 (825 — 835) schnell und doch nicht unschön 
sollte bewerkstelligt werden. Hierbei sehe ich 
davon ganz ab, ob die Dienerinnen auch auf 
den Altar eilten. Denn die könnten ja beide. 
Male auf den Stufen Platz genommen oder 
sonst irgendwo zur Seite gestanden haben. 
Daß diese Dienerinnen so lange untätig auf 



der Bühne sind, ist ein Beweis dafür, was der 
Dichter ohne Anstoß vorführen zu können 
meinte. Dasselbe zeigt sich auch darin, daß 
Danaos, also der eine von den beiden zu!r 
Verfügung stehenden Schauspielern, bei dem 
ersten Auftreten des Königs von 224 — 463 
(234 — 480) unbeachtet und stunmi dabei sitzt, 
wie sich der König mit dem Chor unterhält. 
Also ich halte es für unwahrscheinlich, daß 
Aeschylus 50 Danaiden hat auftreten lassen, 
und nehme an, er habe sich auf die her^ 
kömmlichen 12 Choreuten beschränkt. Der 
hierin liegende Verstoß gegen die Zahl der 
gewöhnlichen Sage ist kein Grund gegen diese 
Annahme. Denn in den Eumemden treten 
auch zwölf Erinyen auf und nicht die nach 
der üblichen Form der Sage zu erwartenden 
drei. In solchen Nebensachen lag den alten 
Dichtem kleinliche Genauigkeit ganz fem. 

Aber wenn es auch nur 12 Choreuten 
waren, so muß doch der Altar, auf dem sie 
Platz nahmen, eine recht ansehnliche Aus- 
dehnung gehabt haben. Vor ihm aber muß 
ein genügend großer Platz auf der Orchestra 
frei gewesen sein, damit der Chor, begleitet 
von Danaos und den Dienerinnen, durch eine 
Parodos aufziehen, ohne Gedränge Danaos auf 
den Altar steigen, die Dienerinnen sich in den 
Hint^rgrand zurückziehen und der Chor sich 
zum Tanze ordnen konnten. 

224 (234) tritt der König durch eine 
Parodos auf, und zwar, wie 475 (492) 
und 483 (50O) zeigen, mit einem statt- 
lichen Gefolge. Nach 170 ff (180) sieht 
Danaos von dem Altar aus den König und 
seine Leute zu Wagen herankommen. Es 
liegt also nahe anzunehmen, daß dieser auch zu 
Wagen auf die Orchestra kam, ähnlich wie 
bekanntlich im Agamemnon dieser mit 
Kassandra auf die Bühne fährt. Allein not- 
wendig ist diese Annahme nicht, und in der 
Unterhaltung des Königs mit dem Chor und 
Danaos kommt nicht« vor, was dafür spräche. 
Deshalb hat man auch in 501 (518) die ver- 
dorbene Lesart der Handschrift durch naxG) 
ersetzen können, ohne dadmxjh zu dem andern 
Text in Widerspinich zu geraten. Daß dann 
Danaos an der oben genannten Stelle etwas 
zu sehen vorgibt, was den Zuschauem nicht 
sichtbar wird, beweist nichts. Denn 679 ff 
(713) erklärt er ja auch die Schiffe der Ver- 
folger ganz deutlich zu sehen, und 735 (769) 
behauptet er, die Nacht nahe hei*au, ohne daß 
die Zuschauer etwas davon wahrnahmen. 



806 (836) kommt der Herold, offenbar mit 
starker Begleitung, durch eine Parodos 
auf die Orchestra, und hier kommt es 
zum zweiten Mal in diesem Stücke vor, 
daß der Schauspieler beim Gespräch mit 
dem Chor in der Orchestra steht, während 
der Chor auf einem erhöhten Platze sich be- 
findet, vgl. 224 (234) ff und besonders 491 
(508) : TÖoe. Zu dem Herold kommt dann 878 
(907) der König ebenfalls mit stattlicher Be- 
gleitung und bleibt mit ihm zusammen auf 
cler Orchestra, die also dazu bequem den Platz 
mußte hergeben können. 

Der Schluß des Stückes von 985 (1018) 
an bringt einen gemeinsamen Chorgesang und 
Tanz der Danaiden und ihrer Dienerinnen, 
also von mindestens 24 Personen, was ebenfalls 
einen nicht ganz kleinen Tanzplatz voraussetzt. 

Überblicken wir das Ganze, so verlangen 
die Schutzflehenden des Aeschylus auf der 
dem Zuschauer abgewandten Seite der Orchestra 
einen sehr großen und ziemlich hohen Altar 
mit einer nicht geringen Anzahl von großen 
Götterbildsäulen. Man muß bequem auf 
Stufen den Altar basteigen können. Denn 
nicht nur Danaos und der Chor tun dies 
wiederholt, sondern auch der Herold steigt zu 
den Mädchen hinauf und sucht sie gewaltsam 
fortzuschleppen, vgl. 871 (903) und 876 (909). 
Vor diesem Altar muß ein großer freier Platz 
vorhanden sein, den 491 (508) der König ein 
XevQÖv äXaog nennt. 

Alle Darsteller treten durch eine der 
Parodoi auf und ab, und die Umkleidebude 
darf nicht schwer erreichbar sein. Denn der- 
selbe Schauspieler geht 741 (775) als Danaos 
ab und kommt bereite 788 (825) als Hercld 
wieder. Dieser geht dann 918 (951) wieder 
fort, und der betr. Schauspieler kehrt. 947 (980) 
als Danaos wieder zurück. 

Das sind die Anforderungen, welche des 
Aeschylus Schutzflehende an die Gestaltung 
der Bühne stellen. Daß sie ohne große Kunst 
zu befriedigen waren, ist klar. Dies konnte 
z. B. dann sehr leicht geschehen, wenn man 
etwa so verfuhr, wie ich in meiner oben an- 
geführten Programmabhandlung von 1902 
S. 11, 13 und an andern Stellen angedeutet 
habe. Denkt man sich nämlich auf dem süd- 
lichen Teil der Orchestra in etwa 7 m Ent- 
fernung vom Mittelpunkt einen Kreisabschnitt 
zur Aufstelhing der hölzernen Ankleidebude 
benutzt und diese Bude 2 — 3 m hoch mit 
einem Ausgang nach Süden, so konnte um, 



an und über dieser Bude bequem ein Altar 
aus Brettern aufgebaut und mit Stufen ver- 
sehen werden. An den infolge dieses Aufbaues 
den Zuschauem unsichtbaren südlichen Teil 
der Orchestra, der nach Dörpfeld 2 m über 
der Ebene lag, lehnte man eine oder einige 
Treppen an, auf denen die Schauspieler hinab- 
steigen und dann zu den Parodoi gelangen 
konnt^en. Die an die Bude angelehnte Bretter- 
umkleidung, die den Altar darstellte, konnte 
beliebig angestrichen werden, und Götterbilder 
waren in Athen nicht schwer zu beschaffen. 
Der ganze Aufbau war aber, wie das bei den 
Anfängen der Bühnenbaukunst das Natürlichst« 
ist, rein körperlicher Art. Von der Orchestra 
blieb der nördliche Teil, ein Kreisabschnitt 
mit einer Bogenhöhe von 19 m und einem 
Flächenraum von über 380 qm für die Be- 
wegungen des Chores frei. 

Um Mißverständnissen vorzubeugen, be- 
merke ich: ich behaupte nicht, daß es so, wie 
ich im letzten Absatz angab, wirklich ge- 
wesen ist, sondern daß es so gewesen sein 
kann. 

Im Gefesselten Prometheus wird der 
Held zu Beginn der Handlung an einen Felsen 
gesclimiedet. Dieser Fels heißt 4: nitgai 
ttInjXöxQfifivoi, 31: dieQTifig Tiitga, 117: 
reQfiöviog ndyog, 272 (269): nixQai neödQOioi, 
285 (282): dxQiöeaaa x^^ ^nd auch sonst 
öfter ndyog und nitga. Nun sagt aber He- 
phaest in Vers 15, er bringe es nicht übers 
Herz, den verwandten Gott ö'^aai q>dQayyi 
TtQÖg 6va%EiiiiQ(fii und ebenso sagt Prometheus 
von seiner Lage 143: T^adc (pdqayyog axonikoig 
iv äxQOig (pQOvqäv ä^tiXav dx'^oa), und 617 
(618) fragt Jo: aijfifivov ßarig iv q>dQayyi 
if&Xli€LOBV, Endlich erklärt. Hermes, 1016 
(1017), Zeus werde dxqlda (pdqayya x'^vöe mit 
Donner und Blitz zerreißen. Also hängt 
Prometheus an einem zackenreichen, wilden 
Felsen über einem schauerlichen Schlünde. 
Bei einem Schlünde denkt man am natür- 
lichsten nicht an einen, sondern an zwei be- 
nachbarte Felsen, zwischen denen ein enger, 
tiefer Spalt gähnt. 

Den üblichen Veranstaltungen der atti- 
schen Bühne entspricht es, diese Felsen sich als 
Hintergrund zu denken, so daß vor ihnen die 
Orchestra für den Tanz des Chores freibleibt. 
Denn solchen Tanz des Chores muß man auf 
Gnmd von 275 (272) in Verbindung mit 
280—85 (277—82) jedenfalls voraussetzen, 
wenn man sich an das halt-en will, was der 



Text zweifellos bietet. Allerdings sind die 
Stasima in diesem Drama nur kurz: 401 bis 
437 (397—435), 528—53 (526—59), 8a5— 905 
(887 — 906). Aber es wird in keiner Weise 
angedeutet, daß sie anders vorgetragen werden, 
als es sonst üblich ist. Ungewöhnlich ist es 
nur, daß der Chor nicht dvirch die Orchestra 
einzieht. Denn nach 115 f sieht Prometheus 
den Chor nicht, sonst könnte er nicht fragen 
tig dxd), t/s ödfiä nQoaima fi'dq^eyyi^g, d'eöavrog 
fj ßQÖteiog fj xexQafiivfi; Den Hermes sieht er 
später 940 (941) herankommen, die Okeaniden 
dagegen hört er nur heranfliegen, vgl. 125 f. 
Und sie selbst sagen von sich 129: ijde %d^ig 
meqiyoyif d'oalg äfilXXaig nqoaißa %6vöe 
ndyovy und 135: ai^riv ö'dniöUog öxv 
m€Q(ot(fi, Daraus folgt zweifellos, daß der 
Chor auf einem geflügelten Wagen heran- 
gekommen zu denken ist. Es fragt sich nur, 
wo dieser Wagen sich niederließ, und wie lange 
der Chor in mm sich aufhielt. 

Bemerkenswert ist zunächst, daß an keiner 
Stelle dieser Wagen durch das bei Aeschylus 
in solchem Falle übliche Öde als sichtbar be- 
zeichnet wird. Sodann brauchen auch die 
Stellen, wo vom Verlassen des Wagens die 
Rede ist, nicht so gedeutet zu werden, daß 
der Chor vor den Augen der Zuschauer ihn 
verläßt. Zunächst also 275 (272), wo Prome- 
theus zu ihnen sagt: nidoi öe ßäaai tag 
TtQoaeQTtoi^aag %ixag dHOt&aa^*, d)g fidd^tjTe diä 
tiXovg %ö Tiäv. Saß oder stand der Chor bis 
daliin in dem Wagen, wie gewöhnlich an- 
genommen wird, und war dieser Wagen der 
gewöhnlichen Annahme entsprechend durch 
eine Maschine vor dem Felsen niedergelassen, 
an den Prometheus angeschmiedet war, so ist 
nicht abzusehen, weshalb der Chor dann sollte 
basser haben hören können, wenn er aus dem 
Wagen in die Orchestra stieg. Und wenn 
dann femer der Chor auf des Prometheus 
Aufforderung 280 ff (277) antwortet: o*x 
dxoiaaig inib'üw^ag tovio, ngofifj^ev. xal vvv 
iXaq>Q^ nodl XQamvöavxov d'äxov TtQoXiJtova' 
al&iga d'^'äyvhv nÖQOv oliovcov öxqioiaaji x^ovi 
z^öe neXct)* zovg aovg de novovg XQiit<^ ^*^ 
navxbg dxovaai, so gibt er erstens zu, daß er 
bisher nicht so gut hat hören können, wie er 
wünschte, und zweitens, daß dies an der zu 
großen Entfernung gelegen hat. Die Ent- 
fernung kann aber unmöglich nur darum so 
gix)ß gedacht werden, weil der Flügelwagen 
etwas weiter von Prometheus entfernt Halt 
gemacht hatte. Er brauchte ja nur näher 



heranzufliegen, um dem Übelstande abzuhelfen, 
und die Okeaniden hätten ruliig drin sitzen 
bleiben können. Aeschylus hätte daher eine 
recht migeschickte Begründung dafür gegeben, 
den Chor aus dem Wagen herauszubringen. 

Also die Worte des Dichters sprechen 
nicht dafür, sondern dagegen, daß der Chor 
von Vers 128 bis 280 (276) vor den Augen 
der Zuschauer in einem Flügelwagen sitzt, 
ganz abgesehen davon, daß dieses selbst schwer 
denkbar ist und auf die Zuschauer einen pein- 
lichen, ja lächerlichen Eindruck machen mußte. 
Nach dem Wortlaut des Dichters sagen die 
Okeaniden 128 ff ^<Jc zd^ig mBQvytov ^oaig 
äfilXkaig jiQoaißa . . . xQainvoq>6Qoi (i 
inefitffav aigai, sie reden also von einer 
Handlung der Vergangenheit. Daß sie noch 
immer weiter fliegen, sagen sie nicht. 

Wie ist daher die Sache zudenken? Prome- 
theus wird bei Beginn des Stückes von Ki'atos 
und Bia durch die Orchestra zu einem Felsen 
gezerrt und über einem Felsenschlund von 
Hephaest angeschmiedet. Der Felsen Schlund 
läßt wie gesagt erwarten, daß auf der Bühne 
nicht ein, sondern zwei Felsen dargesteUt 
waren, in deren Mitte der Schlund gähnte. 
Wurde Prometheus nur an einen von beiden 
geschmiedet, so mußte sein Körper so gestellt 
sein, daß er dem Zuschauerraum das Gesicht 
zukehrte, denn dorthin mußte er sprechen, 
wenn, man ihn verstehen sollte. So kehrte er 
denn dem andern Felsen nur die eine Seite 
zu, und da er an Armen, Brust, Schenkeln 
und Füßen ganz festgeschmiedet war, so konnte 
er den Leib nicht zur Seite wenden und konnt^i 
zwar hören, was dort vor sich ging, nicht 
aber es sehen. Sehen konnte er nur, was vor 
ihm auf der Orchestra geschah. 

Freilich nimmt man seit Wclcker 
meistens an, der angeschmiedete Prome- 
theus sei nur eine Puppe gewesen, ge- 
sprochen sei die Rolle von einem Schau- 
spieler, der hinter der Puppe im Felsen saß 
imd durch eine Öffnung hindurch redete. 
Und dann wäre es ja nicht nötig, daß die 
Puppe nach der Orchestra hinsah. Diese An- 
nahme von der Puppe gründet sich nicht auf 
eine Andeutung des Textes, sondern verdankt 
andern Erwägungen ilir Dasein. Zuerst machte 
sie Welcker in seiner Trilogie S. 30. Dann 
nahm sie G. Hermann auf und gab in dem 
Kommentar zu seiner Ausgabe S. 55 folgende 
Oründe für seine Annahme an: „primum 
enim qui homo pedibus, manibus, lateribus ad 



saxa alligatus non solum immotus stare per 
totam fabulam, sed etiam vocem integram et 
vigentem conservare potuisset? Deinde ipsa 
species Promethei, qui vix aliter quam maxima 
parte corporis nudus conspici potuit, in vero 
homine cothumis ceteroque omatu carente 
exigua planeque indigna Titane visa esset 
spectatoribus. Porro, quod vel solum actori 
removendo satis est, cuneus per medium pectus 
adactus, cuius etiam in Soluto Prometheo 
mentio facta est, simulacnim poscit. Denique 
ipsum in prima scena silentium Promethei, 
etsi convenientissimum eius ingenio est, tamen 
causam habet etiam necessitatem. Nam ubi 
exierunt Vulcanus et Robur, tum demum qui 
alterum eorum egerat histrio post simulacnim 
Promethei latens verba recitabat Promethei." 
Diese Begründung Ot. Hermanns hat sehr viele 
Anhänger gewonnen. Und doch ist sie keines- 
wegs zwingend. Zunächst ist der letzte, vierte 
Grund ohne Beweiskraft. Denn wenn das 
tatsächliche Schweigen des Prometheus von 
Vers 1 — 87 dem Charakter des Prometheus 
durchaus angemessen ist, so mußte der Schau- 
spieler, der den Prometheus darstellte, es ebenso 
gut beobachten, wie die Puppe es beobachten 
muß. Auch der diitte Grund ist nicht be- 
weisend. Allerdings wird nach 64 f dem 
Prometheus ein Keil durch die Brust getrieben. 
Aber dies nur zum Schein zu tun, wii-d den 
Alten wohl ebenso wenig schwer gewesen 
sein, wie es den Neuen wäre, zumal wenn die 
laut dröhnenden Hammerschläge sehr gut 
auch von der inneren Seite eines Bretterfelsens 
geführt werden konnten. Und daß die Alten, 
die doch damals alles Mögliche, z. B. die 
Erinyen, durch Maske darstellen konnten, 
einen halbnackten, groß aussehenden Menschen 
zu maskieren nicht sollten im stände gewesen 
sein, will mir auch wenig glaublich erscheinen. 
Endlich, und das ist Hermanns erater Grund, 
konnte der den Prometheus darstellende Schau- 
spieler durchaus, wie Vers 32 verlangt, öq^o- 
ardötiv, oi xdfinroiv yöw aussehen und doch 
in Wirklichkeit auf einer Zacke des Felsens — 
dessen Zacken nicht ohne Absicht wiederholt 
erwähnt werden — sitzen. Und wenn er da 
festgebunden wurde, so half ihm das ja grade 
sich festzuhalten. So schwebte er scheinbar 
in der Luft, ein al&iQiov xlvvyfia nach 169, 
und saß doch fest genug, um es das Stück 
hindurch aushalten zu können. Daß er kein 
Glied rühren konnte, brauchte durchaus nicht 
die Folge seiner Fesselung zu sein. Denn 



geringe Bewegungen genügten, um den Blut- 
umlauf zu erhalten, und welcher Zuschauer 
wollte wohl diese geringen Bewegungen ohne 
Opernglas wahrnehmen? Die Anforderungen 
an die Stimme des Schauspielers aber bleiben 
dieselben, wo der wirklich Redende auch saß. 
Ja, man könnte eher noch fragen: wie wollte 
er hinter der Felsenwand her so laut sprechen, 
daß er das ganze Theater füllte? 

Also die Welcker-Hermannsche Annahme 
einer Puppe findet in dem Stück keinen An- 
halt und ist an sich unnötig. Denn daß man 
ohne sie drei Schauspieler nötig hat, wäre 
höchstens ein Beweis für das geringere Alter 
des Dramas, nicht aber für die Puppe. Ist 
aber Prometheus durch einen Schauspieler 
dargestellt, so mußte er mit dem Gesicht nach 
der Orchestra zu hängen und konnte sich 
auch niu* mit denen bequem unterhalten, die 
nach dieser Richtung hin standen. Erschienen 
aber die Okeaniden auf dem zweiten Felsen 
der Schlucht, also zu des Prometheus Seite, 
so hörte er zwar den Flügelschlag ihres 
Wagens und konnte, als sie sprachen, mühsam 
den Kopf etwas nach ihnen hindrehen, aber 
bequem war die Unterhaltung für ihn nicht. 
Das zeigte den Zuschauern das Spiel des 
Schauspielers ganz deutlich, und deshalb ver- 
standen sie es auch sehr wohl, weshalb er den 
Wunsch aussprach, der Chor möchte näher zu 
ihm herankonmien. Wenn er dabei sagte 
nidoi ßäaai dx(y6aa'ie, Vers 275 (272), so kann 
er damit ein Herabsteigen von dem Felsen 
ebenso gut gemeint haben wie ein Aussteigen 
aus dem schwebenden Wagen. Und wenn der 
Chor darauf ihm willfahren will und 282 ff 
(279) sagt iXaq>Q(p nodl xqa invda vxov 9dxov ^ ' 
ngoXinoOtf aldiga 9*dyviv nögov oliüvdv 
öxQioiaajj x^^^^ ^ß^^ neXo), so kann das sehr 
wohl darauf gehen, daß er seinen Stand hoch 
oben auf dem luftigen Berge verläßt, die 
Schlucht durchschreitet und an den andern 
Felsen herangeht. 

Also die Worte des Dichters zwingen 
nicht nur nicht dazu, den Chor wirklich auf 
einem Flügelwagen heranschweben und darin 
150 Verse lang hängen zu lassen, sondern sie 
sprechen dagegen, daß dies geschah. Die 
Sache ist sehr wohl so denkbar, daß Prome- 
theus das Rauschen der Flügel des Wagens 
hört, Vers 114—127, und dann die Okea- 
niden oben auf dem zweiten Felsen er- 
scheinen. Sie haben seine letzten Worte 
gehört, wie 127 im Vergleich zu 128 
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deutlich* zeigt, und sagen, wie sie her- 
gekommen sind. Dann beginnt die Unter- 
haltung, und da die für Prometheus sehr 
beschwerlich ist, so steigen sie in die 
Orehestra hinab. 

Ob außer Prometheus auch die Zuschauer 
das Rauschen der Flügel höilen, sagt das 
Stück nicht. Es wäre gar nicht gegen die 
theatralische Gewohnheit einer noch nicht 
durch übertriebene Realistik verwöhnten Zeit, 
wenn die Zuschauer es nicht holten. Aber 
wenn nachher Donner und Blitz nachgeahmt 
werden können, so wäre es nichts Großes, auch 
das Rauschen großer Flügel nachzuahmen. 

Wie die Okeaniden oben auf dem Berge 
plötzlich erscheinen, als wären sie heran- 
geflogen, das war nicht schwer darstellbai', 
wenn man sich die Felsen aus bemalten Brettern 
aufgebaut denkt. Dann konnten an der Rück- 
seite Stufen emporfühi'en und Standbretter 
oben angebracht sein, die eine Täuschung 
leicht machten, und den Berg hinunter nach 
der Orehestra konnten scheinbare Zacken des 
Felsens das Herabsteigen erleichtem und doch 
zugleich das Spiel des wirkliclien Bergabstiogs 
ermöglichen. 

Als die Okeaniden herabgestiegen sind, 
konmit Pix)metheus nicht dazu, seine Erzählung 
fortzusetzen, denn es erscheint plötzlich 
Okeanos. Weder Prometheus noch die Okea- 
niden haben ihn herankommen sehen, denn 
niemand kündigt ilm an. Das ist erklärlich, 
weil er, wie er deutlich sagt, auf einem Flügel- 
roß durch die Luft geritten konunt, 290 (286) : 
i:dv menvyiaHfl %6va olcjvöv yvüfifj G%ofilo}p 
äteQ eibiv(t)V, Wie ein solches Fliegen ge- 
macht wurde, habe ich in meiner Progiamm- 
abhandlung von 1902 über die Bühne des 
Sophokles S. 20 im Anschluß an Roberts Auf- 
satz im Hermes XXXH S. 33 klar gestellt. 
Ein Krahn hob also hier den 'Okeanos, der 
auf einem Flügelroß saß, über den Fels und 
ließ ihn auf die Orehestra nieder. Da die 
Okeaniden mit ihrem Bergabstieg beschäftigt 
waren, sahen sie ihn nicht, und Prometheus 
hatte seinen Kopf wieder in die bequemste 
Lage zurückgebracht, so daß er den Heran- 
fliegenden erst dann wahrnahm, als er vor 
ihm anhielt. Okeanos bleibt bis Vei-s 400 
(396), also über 200 Verse lang da. Daß er 
die ^anze Zeit hindurch auf dem Rosse sitzt, 
glaube ich nicht, und die Worte des Dichters 
verlangen es dmx^haus nicht. Er kann 291 
(287) abgestiegen und das Roß fortgeflogen 



sein. Als er dann 397 (393) wieder fort wiU, 
schaut er dort hinauf, wo das Roß ver- 
schwunden ist, winkt, und es kehrt zurück ilm 
abzuholen, denn er reitet es yi^üfitj orofUwv 
äxEQ ei^'övüiVy es ist ja ein Oötterpferd. 

Später erscheint die gehörnte Jo 554 (561j. 
Der Chor hat eben sein zweites Stasimon be- 
endet. Ob sie vom zweiten Felsen herab, ob 
durch eine Parodos kommt, ist nicht mit 
Sicherheit festzustellen, ist aber füi- die Ge- 
staltung der Bühne ganz gleichgiltig. Nach 
598 (6(X)) eilt sie springend heran, sie muß aber 
doch dem Prometheus während des Gespräches 
gut sichtbar^ sein, vgl. 586 f (588). Und 746 
(748) xl dfjT* ifAol ^fjv xigöog, dXX' oix iv xdxEi 
iQQitf/ ifiavTfjv T/)<T(}' dnö axig>Xov nixQag; 
braucht nicht so gedeutet zu werden, daß sie 
auf dem Felsen steht, als sie dies sagt, sie 
kann so sehi* wohl auch dann sprechen, wenn 
sie unten steht und auf den Felsen hinweist. 
Ihr Abgang aber 884 (886) geschieht am 
natürlichsten dm^ch eine Parodos. 

Schließlich erscheint Hermes 940 (941), 
von Prometheus als Aibg xQÖxiS angekündigt. 
Ihn fliegend erscheinen zu lassen, liegt gar 
kein Grund vor. Wenn der Gott Hephaestus 
auf die Bühne gehen mußt«, so konnte Hermes 
ebenso erscheineji, und die Bezeichnung xQÖxiS 
spricht für diese Annahme. 

Gegen Ende des Dramas droht Hermes, 
Zeus werde die Sclducht mit Donner und 
Blitz zerreißen und den Prometheus in die 
Erde versinken lassen, 1015 ff (1016), und 
Prometheus fühlt des weit-ei'en aus, 1042 ff 
(1043), was er von Zeus in dieser Hinsicht 
erwartet. Und 1080 ff tritt in der Tat ein, 
was er vorausgesehen hat, und Prometheus 
begleitet die Blitz- und Donnerschläge und das 
Erdbeben und Brausen des Windes mit einer 
Schilderung dessen, was geschieht. Es kann 
also kein Zweifel sein, es wurden BUtz und 
Donner und Windesbrausen mit Maschinen 
nachgeahmt, der Berg wankte und stürzte 
mitsamt Prometlieus in die Tiefe. 

Mit ihm gingen auch die Okeaniden unter. 
Denn ilne Weigerung 1062 ff (1063) fortzu- 
gehen und des Hermes folgende Tadelwort«, 
zumal 1076 ff elövlai yäq xoix i^alq>pfig (^di 
Xad'Qalojg elg äniqavxov ölxxvov dTfjg i/inXBx- 
^aeay tn dvolag, lassen einen Zweifel nicht 
zu. Daß der Okeaniden Weigerung zu ihrer 
früheren Bede 1035 ff (1036) einigermaßen 
in Widerspruch steht, kann nicht viel beweisen. 
Solche Widersprüche meidet Aeschylus auch 



sonst in diesem Stück nicht so ängstlich, wie 
wir bei unserer jetzigen Realistik wohl erwarten 
möchten. Z. B. 130 ff sagen die Okeaniden 
naxQ^ag Ii6yi^ nagemovaa q>Qivaq. Sie waren 
also kurz vor ihrer Fahrt zu Prometheus bei 
Okeanos und gingen hierher, xninov yäg dxäf 
XdUvßog öi'^^ev dvtQiov fivxiv, mußten also 
so nahe sein, daß sie die Hammerschläge des 
Hephaest hörten. Dagegen sagt Okeanos, als 
er bald darauf ankonmit, 288 (284), ijxü) 
öoXixfJQ TiQfuz xeXeid'ov, offenbar nur, weü 
es einen besseren Eindruck macht, wenn der 
Zuschauer ihn sich von weit her reitend denkt. 
Und die Okeaniden selbst beten in dem zweiten 
und dritten Stasimon 528 ff (626) und 885 ff 
(886) so, als ob sie Menschen wären, und ver- 
gessen ganz, daß sie doch auch Göttinnen 
sind. 

So ergibt das Drama selbst also für die 
Gestaltung der Bühne folgendes: Im Hinter- 
gründe süid zwei geza«Ste, wUde Felsen, 
zwischen denen ein Felsenschlund gähnt. An 
einem der Felsen hängt mit dem Gesicht nach 
der Orchestra Prometheus. Auf der Höhe des 
andern erscheinen oben die Okeaniden, als 
wären sie hingeflogen, und steigen dann auf 
den Zacken des Felsens zur Orchestra hinab. 
Als die Erde zu beben beginnt, eilen sie auf 
den Felsen zu, wo Prometheus hängt, und 
gehen mit ihm in die Tiefe. 

So weit leitet mich das Drama selbst. 
Frage ich dann, wie dies alles am einfachsten 
dargestellt werden konnte, so konmie ich zu 
demselben Schluß wie bei den Schutzflehenden 
und bei Sophokles. Auf dem südlichen Teile 
der Orchestra stand die hölzerne Ankleidebude, 
etwa 3 m ho(5h. Ihre Vorderseite konnte 18 
bis 19 m lang sein. Vor und über ihr waren 
aus angestrichenen Brettern zwei Felsen auf- 
gebaut, getrennt durch eine Kluft. Aus dem 
südlichen Ausgang der Bude traten die Okea- 
niden ungesehen hinaus, stiegen, ebenfalls unge- 
sehen, auf Treppen zur Höhe und erschienen plötz- 
lich oben auf dem Felsen. Am Schluß wankte der 
Fels, an dem Prometheus hing, und sank allmäh- 
lich unter Donner und Krachen durch das Dach 
der Bude hinab. Zu alle dem bedurfte es nur 
sehr geringer Kunst, so z. B. brauchte man 
nur die Stützen, auf denen der Fels ruhte, 
eine nach der andern wegzuziehen, und der 
wankende Einsturz war täuschend vorhanden. 
Donner und Blitz und das Brausen der Winde 
sind Dinge, die auch heute auf dem ursprüng- 
lichsten und ärmlichsten Theater mit sehr ein- 



fachen Mitteln täuschend nachgeahmt werden 
können. « 

In den Persern tritt ohne Prolog sogleich 
der Chor auf. Es sind alte, vornehme Perser, 
denen Xerxes bei seinem Auszuge nach 
Griechenland die Sorge für das Reich über- 
tragen hat, 1 ff. Sie kommen hierher, um 
über die Lage des Reiches Rat zu pflegen. 
Ob einer und wer sie berufen hat, wird nicht 
gesa£:t. Auch der Ort, zu dem sie gekommen 
sindrwird nicht näher bestimmt. !)aß er in 
oder bei Susa sich befindet^ ergibt sich aus 
dem Vergleich der Verse, in denen diese Stadt 
erwähnt wird, 119 (118), 533 (535), 555 (557), 
642 (644), 721 (730), 752 (761). Sie sagen 
140 ff: %6d* ive^öfievoi aziyog d^xflov q>QOvtlöa 
xeövijv xal ßa^ißovXov 9d}(ie&a. Sie wollen 
also bei oder in einem sichtbaren {xööe) alten 
Hause sich zur Beratung niederlassen. Dazu 
kommt es aber nicht, denn 150 erscheint 
Atossa, des verstorbenen Königs Darius Ge- 
mahlin und des Xerxes Mutter, und wird von 
den Greisen begrüßt. Von dem vorher ge- 
nannten dgxalov atiyog ist dann während des 
ganzen Stückes nicht mehr die Rede, und wir 
erfahren nicht, was damit gemeint ist Natür- 
lich liegt es nahe, anzunehmen, es sei der 
Königspalast, aus dem nach 159 f Atossa her- 
zukommen erklärt. Diese Annahme wird da- 
durch gestützt, daß dann allerdings klar ist, 
weshalb die Greise grade hierher kamen, und 
auch, wie Atossa es wußte, daß sie da sind, 
und deshalb herauskam, ilmen ihre Sorgen mit- 
zuteilen. Nun sagt sie aber später, als sie 
zum zweiten Male auftritt, 605 f (607) : tolyaq 
xiZev^ov Tijvd* dvev t'dxflfidrciiv x^^^^9 '^^ 
T^g ndQOi^EV ix öö/kop ndliv lateUa, Danach 
ist sie das erste Mal mit öxi^fiata auf die 
Bühne gekommen. Ninmit man das in seiner 
natürlichsten Bedeutung, so ist es ein Fuhr- 
werk, und dann kann der Palast, aus dem sie 
kommt, nicht den Hintergrund der Bühne 
büden. Soll dies dennoch der Fall sein, so 
müßte man dxf]iia hier als Sänfte od. dgl. 
verstehen, was nicht unmöglich ist. 

Atossa erzählt 175 ff (176) dem Chor einen 
bösen Traum, und der Chor rät ihr, den Qtittem 
und den Toten, besonders dem Darius, den 
sie im Traume gesehen hat, zu opfern und 
um Hilfe zu bitten. Atossa will dies tun 
Bi'iäv elg olxovg fiöXtofiev, Vers 230. Aber 
ehe sie noch weggeht, kommt der Bote und 
berichtet das Unglück des Xerxes bei Salamis 
und auf dem Rückmarsch. Tief erschüttert 
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erklärt Atossa, sie wolle jetzt gehen und zu den 
Götjbem beten, und setzt hinzu, 521 f (523): 
ineixa yfl %e xal g)&iTOig 6(t)Q'fiiia%a ij^o) 
Äaßovaa niXavov i^ olxov ifiöv. Wo das Haus 
ist, erfahren wir auch hier nicht. Aber ehe 
sie abgeht, 527 ff, sagt sie: xal natö' idv 
neq öevg* ifiov nqda^ev fiöZfj, naQfjyogelxe, 
xal TiQOTtifiTteT' ig ööfiovg, fiij xal %i ngdg 
xaxolai nQoa^fl%ai xaxöv. Hieraus könnte 
man geneigt sein zu schließen, daß das Haus 
nicht ganz nahe ist. 

696 (598) kommt Atossa wieder, und es 
folgt ihr Opfer für den Darius und der Be- 
schwörungsgesang des Chors, infolge dessen 
672 (681) der Schatten des Darius erscheint. 
Daß das Opfer und der Beschwörungsgesang 
an dem Grabmal des Darius stattfand, ist aus 
645 (647) in Verbindung mit 675 (684) und 
677 (686) zweifellos zu entnehmen. Und zwar 
kommt der Gteist nach 655 (659) in' äxqov 
xögvfißop dxS'OVf also oben auf das Grabmal. 
Daher ist auch die Möglichkeit nicht abzu- 
weisen, das dQxO'^o^ atiyog von Vers 141 wäre 
das Grabmal der Perserkönige, und davor oder 
daneben befänden sich Sitze, auf denen die 
Greise sich zur Beratung niederlassen woUten. 

Interessant ist bei der Gteistererscheinung 
dieses Dramas die naive Sorglosigkeit des 
Dichters gegen die von uns Modernen so streng 
geforderte Wahrscheinlichkeit. 673 ff (682) 
weiß der Gteist gar nicht, weswegen Atossa 
und der Chor klagen, ja 708 (717) weiß er 
nicht einmal, welcher seiner Söhne den Feld- 
zug unternommen hat. Im weiteren Verlauf 
des Gesprächs aber zeigt er sich über alles 
genau unterrichtet. Ja, er erzählt sogar, was 
der Chor noch nicht weiß, daß ein Heer in 
Hellas zurückgeblieben ist, 787 ff (796). Diese 
Manier der alten Dichter muß man sich stets 
gegenwärtig halten, um sich darüber klar zu 
sein, wie wenig es angebracht ist, ihnen alle 
Äußerlichkeiten kleinlich nachzurechnen. 

Der G^ist des Darius rät schließlich der 
Atossa 824 (833) iX^ova' ig olxovg xöofiov 
Sang eifnQCTiijg Zaßovtf ifTiawla^e naiöl, und 
Atossa erklärt daher, ehe sie abgeht, 840 (849) : 
dJüL' el/ii xal AaßaDaa xöofiov ix ö6fict)p tn-^ 
avT$d^eiv naiöl fiav neiQdaofiai, Wieder er- 
fahren wir nicht, wo das Haus liegt, auch 
nicht, ob sie ihre Absicht auszuführen in der 
Lage ist Nach dem zweiten Stasimon er- 
scheint dann 890 (909) Xerxes. Es ist eine 
unlösbare Streitfrage, in welcher Kleidung und 



in welchem Aufzuge er erscheint. G. Hermann 
schloß aus den von ihm veränderten und, wie 
ich gern zugebe, sehr geschickt veränderten 
Versen 975 f (1000), er sei in einem Zeltwagen 
gekonunen. Aber auf Vermutungen, auch auf 
sehr geschickte, darf ich mich in meinen Er- 
örterungen nicht stützen, wenn ich mein Ziel 
erreichen und nur das zusammenstellen will, 
was sich aus den Dramen selbst zweifellos 
ergibt. Daraus ferner, daß Atossa dem Xerxes 
ein Gewand entgegenbringen woUte, weü er 
seins zerrissen hatte, schließt G. Hermann zu 
Vers 886, Xerxes sei in königlichem Gewände 
auf die Bühne gekommen, und Diener hätten 
das zerrissene Kleid nachgetragen : ,,Ideo mo- 
nuerat Darius Atossam, ut filio dignum oma- 
tum ferens obviam iret: quod factum extra 
scenam apparet. Aliter ista de veste Xerxis 
lacerata inepte dicta essent.** Wenn es sich 
um ein modernes Drama handelte, so hätte 
Hermann zweifellos recht. Und wenn jemand 
jetzt die Perser aufführen wollte, so würde 
ich raten zu überlegen, ob nicht Atossa in 
stummem Spiel mit dem Gewände über die 
Bühne gehen muß, während der Chor sein 
Stasimon singt. Denn nach 627 ff (nach 
Weil hinter 851) mußte Xerxes, wenn er sein 
Haus erreichen wollte, am Chor vorbeikommen. 
Allein wir sind bei einem antiken Dichter, 
dessen Sorglosigkeit in solchen Dingen wir 
soeben wieder kennen gelernt haben. Der 
Kommos des Xerxes und des Chors aber ist 
eine so heftige Klage, daß man sich einen 
prächtig gekleideten König kaum dabei denken 
kann. Und wenn er 1W)1 (1030) sein zer- 
rissenes Kleid erwähnt und 1031 (1060) der 
Chor von ihm aufgefordert wird, sich sein 
Kleid ebenfalls zu zerreißen, so ist es mir doch 
sehr zweifelhaft, ob Hermanns Ansicht richtig 
sein kann. 

Schließlich zieht Xerxes, geleitet vom 
Chor, nach Hause, 1009 (1038), 1039 (1068), 
1047 (1076). Wieder erfahren wir nicht, wo 
das Haus sich befindet, man kann also bis 
zuletzt vermuten, daß es auf der Bühne zu 
denken ist und mit dein dqxalov a%iyog von 
141 zusammenfällt. Aber die mehrfach be- 
tonte Scham des Xerxes vor dem Lande und 
der Stadt, 1040 ff (1068) und die ganze Ver- 
anstaltimg des Zuges, der kaum einen Sinn 
hat, wenn Chor und Xerxes unmittelbar vor 
dem Hause standen, lassen es auch wieder be- 
zweifeln, daß wir den Palast der Perserkönige 
vor uns haben. 
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So ist es also nicht mit Bestimmtheit zu 
entscheiden, was den Hintergrund der Bühne 
bildet, und es steht nur fest, daß da ein haus- 
artiger Bau stand. Vor ihm mußte für die 
zum Teil sehr lebhaften Bewegungen des 
Chors und die Begleiter der Atossa und des 
Xerxes ein genügend großer Raum der 
Orchestra frei sein. Das Haus selbst aber 
war entweder ein Rathaus oder ein Königs- 
palast, und zwar beide Male dicht dabei ein 
hohes Qrabmal, oder endlich war es nur 
ein großes Ghrabgebäude selbst mit Sitzen oder 
wenigstens Stufen, auf denen die Q-reise hätten 
Platz nehmen können. Aus dem Wortlaut des 
Dramas läßt sich die Sache nicht entscheiden. 
Wohl aber war es in jedem Falle leicht, den 
betr. Bau aus Brettern an die auf der Orchestra 
stehende Bude anzulehnen und so zu gestalten, 
daß der Schatten des Königs aus dem Grabe 
aufzusteigen schien. 

Die Sieben gegen Theben spielen 
auf der Akropolis von Theben, 222 (240). 
Thebanische Mädchen sind aus Angst bei dem 
Lärm der Belagerer hierher an die Bilder der 
Götter geflohen, 93 ff, 106 ff (110), 240 
(258). Genannt werden 111 (116) Zeus, 122 
(130) PaUas, 123 (131) Poseidon, 125 (135) 
Ares, 127 (140) Aphrodite, 131 (146) ApoUo, 
133 (149) Artemis, 137 (162) Hera. Diese 
Götterbilder stehen hier offenbar ähnlich zu- 
sammen wie auf dem Gesamtaltar in den Schutz- 
flehenden. Denn 202 (220) redet der Chor von 
ihnen als ^eöv äöe stavdyvQiSi 233 (251) nennt 
er sie ^wxiXe^a, Wie der Chor auftritt, ob 
einzeln oder in Gruppen, ist für die Gtestalt 
der Bühne gleichgiltig. Spielbar ist beides. 
Jedenf aUs eilen sie an die Bilder, sie zu um- 
fassen und anzuflehen. Sie glauben noch den 
Lärm der Feinde zu hören, der sie erschreckt 
hat, und ihr Anrücken zu sehen, 78 ff, 106 
ff (110), 135 ff (161). Daß sie dies wirkHch 
vorher wahrgenommen haben, zeigen 185 ff 
(203), 194 ff (211), 221 ff (239). Der Zu- 
schauer braucht natürlich nichts davon wahr- 
zunehmen. Solche Realistik lag den Alten 
ganz fem. 

Also der Chor befindet sich vor 270 (287) 
bei den Götterbildern. Auf des EteoUes 
Befehl, 247 ff (265), steigen sie aus dem Kreis 
der Bilder hinaus auf die Orchestra, um das 
erste Stasimon zu singen. Es müssen daher 
diese Bilder zu einer großen Gruppe vereinigt 
im Büntergrunde gestanden haben, und vor 
ihnen muß ein genügend großer Platz gewesen 



sein für den Tanz des Chors und dann für 
den Kommos von 934 (961) an, wo ja schließ- 
lich der Chor sich teilt und je eine Hälfte 
mit je einer Leiche und deren Begleitung 
abzieht. 

Die Frage ist nun die, ob die Götter- 
bilder ähnlich wie bei den Schutzflehenden 
alleinstehend auf großem Altare den Hinter- 
grund bilden, oder ob hinter ihnen noch ein 
Gebäude zu denken ist. Schwierigkeiten für 
den Aufbau der Bühne würde jenes gar nicht 
machen, aber ich glaube, der Gang des Stückes 
zwingt dazu anzunehmen, daß den Bühnen- 
hintergrund der Königspalafit des EteoUes 
gebildet hat und neben oder vor ihm die 
Götterbilder standen. 

Denn zunächst tritt ja im Prolog EteoUes 
vor die versammelten Greise imd Knaben 
und befiehlt ihnen hinzugehen und die 
Mauern zu besetzen, 10 ff, 30 ff. Diese 
Szene erinnert lebhaft an den Anfang des 
SophoUeischen Königs Odipus. Und ebenso 
wie hier das Königshaus es ist, wo die bei 
Odipus Bat Suchenden sich versammeln, so ist 
es das Natürlichste, auch die um EteoUes 
Versammelten vor dem Königshause zu denken. 
Daß hier Gt>tterbilder standen, nimmt auch 
SophoUes an. Nachdem 38 die Knaben und 
Greise fortgegangen sind, erscheint der Kund- 
schafter, um dem EteoUes über die Bewegungen 
der Feinde Bericht zu erstatten. Er hat den 
König aufgesucht, am natürlichsten doch wohl 
da, wo er ihn am sichersten zu treffen hoffen 
durfte, in oder bei seinem Hause. 

68 geht der Kundschafter fort und ver^ 
spricht mit weiterer Nachricht bald wieder- 
zukommen. EteoUes betet zu den Gt)ttem 
und verläßt die Bühne. Wohin er abgeht, 
wird nicht gesagt. Aber 78 tritt der Chor 
in großer Aufregung und Angst auf und eilt 
schutzsuchend zu den Bildern der Gt)tter. 
165 (181) tritt EteoUes zu ihnen und schilt 
sie wegen ihrer Angst, durch die sie das Volk 
verwirren. Er hat ihre Klagen gehört und 
ihr Laufen gesehen. Deshalb ist er zu ihnen 
getreten, wieder liegt es am nächsten, ihn 
von seinem Hause aus dies sehen und hören 
zu lassen. Dieses Sehen und Hören selbst ist 
in verschiedener Weise spielbar. 

Schließlich geht EteoUes fort, um, wie der 
Kundschaf ter 57 geraten hat, gegen die Führer 
der Feinde seinerseits Gegeimämpfer an die 
sieben Tore zu senden, 265 ff (282). Dazu 
geht er natürlich in die Stadt 352 ff (369) 

2* 



12 



Bieht der Chor den Kundschafter und Eteokles, ' 
natürlich von verschiedenen Seiten, heran- 
kommen, und jener gibt diesem den ver- 
sprochenen Bericht Auch hier ist es das 
Natürlichste, den Kundschafter nach des 
Königs Hause kommend zu denken und Eteokles 
ebendahin zurückkehren zu lassen, weil er ja 
doch hier den Späher am ersten erwarten 
darf. Des Spähers wegen ist er aber her- 
gekommen und hat gleich einige Männer mit- 
gebracht, die er nach dem zu erwartenden 
Bericht an die Tore senden will, 391 (408), 
wo Weils Konjektur rövöe allerdings die 
Beweiskraft derSteUe aufhebt,aber Konjekturen 
dürfen für mich nicht von Bedeutung sein, 
femer 455 (472), 603 (621). 

635 (652) geht der Späher fort, und Eteo- 
kles redet mit dem Chor, der ihn beschwört 
nicht mit dem Bruder zu kämpfen. Dabei 
scheint Eteokles auf der Bühne während des 
Gespräches seine Waffen anzulegen. Wenigstens 
hat er 658 f (676) jemanden abgeschickt, um 
seine Beinschienen zu holen. Da 659 (676) 
imheilbar verdorben ist, so ist nicht mit Sicher- 
heit zu sagen, ob außer den Beinschienen noch 
andere Waffen geholt werden. Wahrscheinlich 
ist es allerdings, da dieBeinschienen schwerlich 
jemals das letzte Stück der Rüstung gewesen 
sind, das der sich Wappnende anlegte, vgl. 
Homer Dias 3, 330 ff, 11, 17 ff, 16, 131 ff, 
19, 369 ff. Aber wie dem auch sei, den Befehl 
seine Waffen zu holen gibt Eteokles am natür- 
lichsten vor seinem Hause. 

702 (719) geht Eteokles in den Kampf, 
775 (792) kommt bereits die Meldung von dem 
Ausgang aller sieben Zweikämpfe, wieder ein 
Beweis von der Manier der alten Tragiker, 
mit einer idealen und nicht mit der wirklichen 
Zeit zu rechnen. 830 (846) werden die Leichen 
der beiden Brüder auf die Orchestra getragen. 
Das ist wieder dann am natürlichsten, wenn 
das Königshaus den Hintergrund bildet. Und 
dasselbe gut von dem Auftreten der Schwestern, 
840 ff (861), die am natürlichsten aus dem 
Hause heraustreten, um dann schließlich jede 
eine Leiche zur Bestattung zu geleiten, ein 
Aufzug, der am besten dann spielbar ist, wenn 
jeder Zug durch eine der beiden Parodoi 
wegzieht. 

So ergibt sich also aus dem Wortlaut 
und dem Lihalt des Dramas als der natür- 
lichste Hintergrund das Königshaus auf der 
Akropolis von Theben, dabei eine Gruppe von 
Oötterbildem. Wie sich das bequem und leicht 



körperlich vor, um und auf der Ankleidebade 
aufbauen läßt, habe ich in der Abhandlung 
über des Sophokles Bühne, z. B. S. 14, dar- 
gelegt. 

Der Agamemnon zeigt ganz besonders 
deutlich, mit welcher Sorglosigkeit Aeschylus 
gegen die Wahrscheinlichkeit verstößt 39 
verläßt der Wächter seine Warte, nachdem er 
soeben erst das Feuerzeichen von der Einnahme 
Trojas gesehen hat. Gleich darauf tritt bei 
40 der Chor auf und behauptet dennoch 83 ff, 
er habe auf allen Opferaltären der Stadt Opfer 
aus dem Königshause darbringen sehen. Denn 
dieses muß man aus neqlneiima^ 87, und der 
folgenden Aufzählung schließen, ganz gleich, 
ob man sich von 8^ an Klytaemnestra auf 
der Bühne denkt oder nicht. 

Noch viel auffallender ist die Nichtachtung 
gegen die Zeit 481 ff. (503). Am Anfang des 
Dramas sieht der Wächter Feuerzeichen, welche 
verkünden, daß Troja in dieser Nacht genommen 
ist, und 400 Verse später kommt bereits ein 
Herold und meldet, daß Agamemnon zu Hause 
gelandet ist. Ja nicht nur das. Er erzählt 
auch von einem schweren Sturm, den die 
Zurückkehrenden unterwegs in einer Nacht 
gehabt haben. Zu diesem Verstoß gegen die 
Zeitrechnung bemerkt der Scholiast: tivhg 
fiifiq)ov%ai t(^ noitjt^ öxi ai&tjfieQÖp noul 
xohg "EXXfjva^ ijxovxag. Ich glaube nicht, daß 
Aeschylus, wenn dieser Tadel zu seiner Kennt- 
nis gekommen wäre, sich viel daraus gemacht 
hätte. Denn er wird ganz gut gewußt haben, 
was er der Phantasie seiner Zuschauer ohne 
Gefahr zumuten durfte. 

Um so unangebrachter also wäre es auch, 
mit dem Dichter darüber zu rechten, daß er 
789 (825) den Agamemnon des hölzernen 
Pferdes gerade so erwähnen läßt, als ob der 
CJhor und Klytaemnestra die ganze Sage so 
gut kennten, wie sie die Zuschauer im Theater 
kannten. Und der Chor fand bei dem Theater- 
publikum sicher auch volle Entschuldigimg, 
wenn er 979 ff (1025) erklärt, er habe den 
Agamemnon nur deshalb nicht vor Klytaem- 
nestra gewarnt, eine Unterlassung, auf der 
die ganze Möglichkeit der Handlung berulit, 
weil er als Untertan ein freies Wort nicht 
wage. Heutzutage würde man sich mit dieser 
Entschuldigimg schwerlich begnügen, zumal 
wenn man im weiteren Verlauf des Stückes 
den Chor gegen Klytaemnestra und Aegisth 
einen ganz andern Ton anschlagen sieht. 
Wenn aber der Dichter unbedenklich, so mit 
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der Zeit und den Gründen verfahrt, so heißt 
es seine ganze Manier verkennen, falls man 
ihm kleinlich nachrechnet, wie weit seine An- 
forderungen an die Phantasie seiner Zuschauer 
berechtigt sind oder nicht, imd daraus kunst- 
volle Bühnenbauten und Maschinen folgert. 
Dies muß man auch bei der Beurteilung der 
Bühne in der Orestie notwendig beherzigen. 

Den Hinterarund im Agamemnon bildet 
zweifellos das Haus der beiden Atriden in 
Argos, vgl. 3, 24, 42 ff, 385 (400), 597 (619), 
1604 (1633), 1636 (1665). Auf dem Dache 
dieses Hauses liegt bei Beginn des Stückes 
der das Feuerzeichen erwartende Wächter, 
Vers 3, und als er das Zeichen gesehen, steigt 
er 39 ins Haus hinab, der Klytaemnestra die 
Meldung zu machen, 26. 

Vor dem Hause standen Götterbilder und 
Altäre 497 f (519), vor aUem muß irgend ein 
HeiHgtum da gestanden haben, das dem Apollon 
dyvidzfjg geweiht war, 1034 (1081) und 1040 
(1086). Auch scheinen vor dem Hause Stein- 
/ sitze vorhanden gewesen zu sein, 497 (519), 
' etwa nach Art der in Homers Odyssee 3, 406 
vor Nestors Hause vorausgesetzten. 

747 (782) sieht der Chor den Agamemnon 
kommen, und zwar kommt er mit Kassandra 
zusammen auf einem Wagen 870 (904), 992 
(1039), 1007 (1054), 1023 (1070), den Agamem- 
non erst 913 (949) und Kassandra gar erst 
gegen 1030 (1072) verläßt. 

1297 und 1300 (1343 u. 1345) ruft Aga- 
memnon aus dem Innern des geschlossenen 
Hauses seinen Weheschrei, und der Chor berät, 
ob er ins Haus dringen soll oder nicht. Er 
entschließt sich dazu, einzudringen, da öffnet 
sich 1326 (1372) die Tür des Hauses, und man 
sieht Klytaemnestra neben der Leiche da stehen, 
wo sie ihn erschlug, 1333 (1379). Daß die 
X<eiche zu sehen ist, wird in dem folgenden 
Gespräch sehr oft hervorgehoben, ebenso daß 
Klytaemnestra neben ihr steht. Agamemnon 
liegt in der Badewanne 1500 f (1539), in das 
Netzgewand verstrickt 1454 (1492), 1551 (1580). 
Außer ihm ist auch die Leiche der Kassandra 
zu sehen 1394 (1440). 

Zum Schluß kommt Aegisth mit einer 
Kriegerschar auf die Bühne, natürlich durch 
eine Parodos 1548 (1577), 1620 (1650), und es 
kommt beinahe zu einem Handgemenge 
zwischen dem Chor und ihm. Aber Klytaem- 
nestra verhindert das und geht mit Aegisth 
ins Haus 1644 (1673). Wo der Chor bleibt, 
sagt das Gedicht nicht bestimmt, aber nach 



1628 (1657) muß man vermuten, daß er nach 
Hause geht. Merkwürdig ist es, daß ein 
Schlußgesang fehlt. 

Die Untersuchxmg des Stückes ergibt also, 
daß ein Königshaus den Hintergrund bildet 
und vor ihm Steinsitze und Götterbilder sich 
befinden. Davor muß ein genügend großer 
Orchestraraum frei sein, um den Wagen des 
Agamemnon hinauffahren und den Chor allein 
und neben den Kriegern des Aegisth sich frei 
bewegen zu lassen. 

Für den Agamemnon allein brauchte das 
Haus nur eine Tür zu haben. Da es aber 
zweifellos auch für deis nächste Stück, die 
Choephoren, auf der Bühne stehen blieb und 
in diesem, wie wir sehen werden, zwei Türen 
notwendig sind, so hatte es natürüch auch im 
Agamemnon deren zwei. Es fragt sich nun, 
wie es gemacht wurde, daß man bei der Öffnung 
der Tik die Wamie, die Leichen und daneben 
Klytaemnestra sehen konnte. Von einem 
Eldcyklema redet der Scholiast hier nicht, und 
der Text des Dramas bietet keinen Aiihalt 
für die Annahme dieser Maschine. Vielmehr 
ist die Sache dann sehr leicht herzustellen, 
wenn man sich das Haus körperlich aus 
Brettern erbaut denkt, dio vor und an der 
auf der- Orchestra stehenden Bude befestigt 
sind. Dann läßt sich die Tür genügend groß 
machen, um bei voller Öffnung einen Bück 
ins Innere zu gestatten. Sind zugleich einige 
Bretter an dem Dache des Hauses so ein- 
gerichtet, daß man sie, den Zuschauem un- 
bemerkbar, zurückklappen kann, so fällt auf 
den Eingang völlig genügendes Licht für die 
dort dem Zuschauer gebotene Gruppe, der 
hintere Teil des Innern aber bleibt im Dunkel. 

In den Choephoren bleibt wie gesagt 
das Atridenhaus stehen und bildet von 634 
(653) an den Hintergrund. Der erste Teil der 
Choephoren aber spielt an dem Grabe des 
Agamemnon. Hier steht Orest mit Pylades, 
da^ sieht er Elektren mit einer FraueLcha; 
kommen, und die beiden Männer treten bei 
Seite, 10—21. Als sie später 204 (212) wieder 
hervortreten, hat Orest das ganze Gespräch 
der Elektra mit dem Chor gehört, 217 ff 
(225), muß also so nahe gestanden haben, daß 
er das konnte. Das läßt sich auf verschiedene 
Weise spielen, auch war es, wenn das nötig 
war, ein Lieichtes, irgend ein Versatzstück, einen 
Stein od. dgl., aus Brettern so auf die 
Orchestra zu stellen, daß die beiden Männer 
dahinter treten und dann ihre Aufmerksam- 
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keit durch stairunes Spiel deutlich machen 
konnten. 

Wie das Grab aussah, lohnt keine Unter- 
suchung, da man sich es auf die verschiedenste 
Weise denken kann. Daß man auf das Grab 
mußte hinaufsteigen können, verlangt die ganze 
Spendehandlung der Elektra, auch findet sie 
ja da oben die Locke des Orest. 197 ff (205) 
sieht sie am Grabe Fußspuren. Es wäre ja 
an sich nichts leichter gewesen als bei dem 
Grabe Erde zu streuen, in die Orestens Spuren 
sich abgedrückt haben. Allein ich glaube 
nicht, daß Aeschylus diese Realistik für notr 
wendig gehalten hat. Sagt doch auch später 
660 f (663) Orest, er und Pylades wollten, 
wenn sie sich im Hause als Fremde anmeldeten, 
im Phokischen Dialekt reden, wovon nachher, 
im Text wenigstens, nichts zu spüren ist. 

Schwieriger wie die Frage nach der Ge- 
stalt des Grabes ist die nach seinem Platz 
und der Art, wie es aufgestellt wird. Da der 
zweite Teil des Stückes, wie schon gesagt, vor 
demselben Hause spielt, das im Agamemnon 
den Hintergrund bildet, so ist jedenfalls das 
Haus stehen geblieben und in der Pause 
zwischen den beiden Stücken das Grab vor 
oder neben dem Hause aufgestellt worden, 
vor den Augen der Zuschauer, die daran einen 
Anstoß sicher nicht genommen haben. Aber 
der Dichter verlangt noch mehr von ihnen, 
sie sollen auch ganz vergessen, daß das Grab 
tatsächlich dicht bei dem Hause steht, und 
sollen es sich weit davon entfernt denken. 
Denn das, was bei dem Grabe geschieht, ist 
neben dem Hause, gewissermaßen vor den 
Ohren xmd Augen der Klytaemnestra, völlig 
undenkbar, ganz abgesehen davon, daß die 
Mörder sich auch an und für sich schwerlich 
das Grab des Gemordeten dicht an ihr Haus 
würden gesetzt haben. 

Daß das Grab fern vom Hause zu denken 
ist, konnte der Dichter durch das Spiel sehr 
bestimmt andeuten, indem er Elektra und den 
Chor, die Tochter und die Dienerinnen der 
Klytaemnestra, nicht aus dem Hause, sondern 
durch eine Parodos auftreten ließ, und das 
ist mit den Worten des Dichters recht wohl 
vereinbar. Denn wenn 13 bei dem Anblick 
des heranschreitenden Chores Orestes fragt: 
Ttötega döfioiai nijiia ngoaxvQet viov; so beweist 
das für das Heraustreten des Chores aus dem 
Hause gar nichts. Die folgenden Verse zeigen 
ja deutUch, wie er auf seme Vermutung ge- 
kommen ist: 1j naxql T(bii^ %da6^ ineittdaag 



%iX(a xoä^ (pegoiaag vegtiQoig fieUlyiiata; Er 

sieht trauernde Frauen zu dem allein liegenden 
Grabe Agamemnons heranziehen, das kann 
nur seinem Hause gelten. Auch 226 (234), 
wo Orest die Schwester mahnt zu sich zc 
kommen, zoig q>i,X%d%ovg yäg olda v0v Svzag 
TiixQoig, kann nicht der Angst entspringen, 
von dem Hause aus gesehen zu werden, weil 
diese Rücksicht dem ganzen andern Gespräche 
durchaus fem liegt. Es soll nur keine unnütze 
Zeit verloren werden. Als aber 2B6 ff (264) 
der Chor zur Vorsicht mahnt, sagt er nicht, 
man könnte es vom Hause aus sehen, sondern 
8n(og fii] neiaetal %ig, & zixva, yXfhaarig 
Xdgiv ök ndvT^ dnayyMjl zdöe ngög %avg 
xgataijvtag. Er hat also vor Horchern Angst, 
die es den Machthabem melden könnten. 
Wäre das Haus wirklich bei dem Grabe, hier 
hätte diese Lage desselben notwendig erwähnt 
werden müssen. Auch die Verse 703 ff (722), 
wo der Chor im zweiten Teil des Dramas, 
also vor dem Hause, das Grab anredet, lassen 
die Existenz des Grabes neben dem Hause 
nicht voraussetzen. Es ist eine ganz gewöhn- 
liche Anrede von etwas Abwesendem. Daher 
auch hier die umständliche Bezeichnung des 
Grabes. Und wenn 670 (683) Orestes, nach- 
dem er seinen ganzen Plan auseinandergesetzt 
hat, sagt: zä d^äXXa %Qf6z(fi öevQ^ inoTizevaai 
JLiyo), giq>i]q)ÖQ(wg dytovag öq^&aavzl fioi, so 
geht zoiz(f gewiß nicht auf Pylades, wie der 
öcholiast wm, sondern auf ApolL Aber es 
braucht Orest auf eine Säule des Gottes dabei 
nicht zu zeigen, eine Gebärde nach dem 
Himmelslicht genügte zum Verständnis. 

671 (584) treten Orest, Pylades und Elektra 
ab, jene beiden, um sich nacn 647 ff (660) für 
denBetrug zurechtzumachen, diese, um ins Haus 
zu gehen, wie 666 (579) Orest es angeordnet 
hat Orest und Pylades benutzen eine Parodos, 
Wie aber stehts mit Elektra? Ginge sie nicht 
durch eine Parodos ab, sondern in das im 
Hintergrunde noch stehende Haus, so begänne 
mit dieser Art des Abgangs für den Zuschauer 
der zweite Teü des Dramas, bei dem er sich 
das Grab fortdenken und sich die Handlung 
nur vor dem Hause gespielt vorstellen müßte. 
Dem scheint mir das Cftiorhed von 572 (586) 
an entgegen zu stehen, da es sich ganz offen 
in Feindseligkeit gegen Klytaemnestra äußert 
und, unmittelbar vor dem Hause gesungen, 
der Mahnung des Orest 568 f (681) tfilv 
d^i7iaiv(ü yXwaaav töq>fifiov tpigeiv, aiyäv 9^8nov 
öei Ttal Xiyciv zä xcUqia in starkem Maße 
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widerspräche. Deshalb glaube ich, daß Elektra 
durch eine Parodos abgeht. Dana ordnet sich 
der Chor im Vordergrunde der Orchestra zu 
lebhaftem Gesang und Tanz, xmd dahinter 
wird das Grab abgebrochen und die Bretter, 
die es bildeten, weggetragen und im Hinter- 
grunde weggelegt, was bei körperlichem Auf- 
bau des Hauses sich ganz unauffällig machen 
ließ. So steht bei 634 (653) das Haus wie im 
Agamemnon allein ohne das Grab da, und 
Orest kommt durch eine Parodos heran. Der 
Chor hat sich nach einer Seite hin zurück- 
gezogen und tritt erst 699 (719) wieder mehr vor. 

Wie dann das Folgende gespielt wird, ist 
für die Gestalt der Bühne ohne Bedeutung 
und kann, wie es ja sehr oft auch bei modernen 
Dramen geschieht, verschieden gedacht und 
gemacht werden. Von Bedeutung . für die 
Bühne ist nur, wie schon oben S. 13 gesagt 
ist, daß das Haus nach 693 (712) zwei Türen 
hat, denn Klytaemnestra läßt den Orest in 
den Männersaal führen, geht aber selbst nach 
697 ff (716) nicht dahin, sondern in einen 
andern Raum. Dasselbe ergibt sich aus 
871 (878). 

Der Schluß der Cühoephoren ist dem des 
Agamemnon ähnlich. Die Tür öffnet sich 
885 (892), Orest tritt heraus, und man sieht 
des Ae^thus Leiche in der offenen Tür. 
892 (899) fragt Orest den Pylades um seine 
Meinung, xmd dieser antwortet, ist also kein 
Statist. Daraus braucht aber die Existenz 
eines vierten Schauspielers in diesem Stück 
nicht zu folgen. Denn 882 (889) eilt der 
Diener ins Frauengemach, das von Klytaem- 
nestra verlangte Beil zu holen. Dann folgt 
die Öffnung der Tür, und die ganze Lage 
zwingt zu langsamem Spiel, so daß der den 
Diener spielende Schauspieler bequem die 
Maske wechseln und aus dem dunklen Hinter- 
grunde des Hauses noch rechtzeitig ins Helle 
vortreten kann, nebenbei gesagt ein umstand, 
der die Annahme eines Ekkyldemas an dieser 
Stelle unnötig und unmöglich macht 970 
(973) öffnet sich die vorher bei 923 (930) ge- 
schlossene Tür von neuem, und man sieht die 
beiden Leichen ganz ähnlich wie am Schluß 
des Agamemnon. Euer mm redet der Scholiast 
von einem Ekkyklema, dessen Anwendung ich 
aber auch an dieser Stelle für ganz unnötig 
halte, s. oben S. 13. 

1037 (1040) zeigt trotz seiner Verderbnis, 
daß außer dem Qior auch Volk auf der 
Orchestra war, das sich bei dem Lärm all- 



mählich gesammelt haben wird. Schließlich 
eilt Orest 1059 (1062) im Wahnsinn durch 
eine Parodos fort, und der Chor zieht ab. 
Das Natürlichste ist zu denken, er ziehe dahin 
ab, wohin er gehört, ins Haus, und das Volk 
verläuft sich ebenso, wie es kam. 

So läßt sich die Bühne in den Choephoren 
trotz des Szenenwechsels sehr leicht und ein- 
fach herstellen. 

Szenenwechsel erfordern auch dieEume- 
niden, und zwar einmal vor dem Beginn und 
dann in der Mitte des Stückes. Denn in der 
Pause zwischen den Choephoren xmd den 
Eumeniden mußte sich der Hintergrund aus 
dem Atridenhause in den Delphischen Tempel 
verwandeln. Das geschah natürlich vor den 
Augen der Zuschauer und konnte, wenn alles 
körperlich auf fi:ebaut war, in wenif^en Minuten 
ausgeführt w^en, in ni^ht länger Zeit, als 
heutzutage ein Zwischenakt dauert. Ob Götter- 
bilder und ein Altar vor dem Tempel standen, 
ist aus dem Stück nicht zu entnehmen, da 
das Q^bet 20 ff an und für sich auch an 
abwesende Gtötter gerichtet sein kann. Aber, 
wenn nötig, so war es jedenfalls leicht, Bilder 
und Altar aufzustellen. 

Nachdem der Aufbau des Hintergrundes 
beendet ist, tritt die Pythische Priesterin auf. 
Woher sie kommt, deutet der Text nicht an, 
es steht also nichts im Wege, sie durch eine 
Parodos auftreten zu lassen. 33 geht sie in 
den Tempel, um Orakel zu geben, die Bühne 
wird leer, und eine kurze Pause tritt ein, die 
bekanntlich den Zuschauem stets sehr viel 
länger erscheint, als sie wirklich dauert. Dann 
kommt die Priesterin wieder heraus. Weder 
bei ihrem Eintreten noch bei ihrem Heraus- 
treten erhält der Zuschauer einen Einblick in 
den Tempel. Heraus tritt sie hastig und ganz 
entsetzt und sagt, vor Entsetzen könne sie 
sich nicht auf den Füßen halten: TQix<^ ^^ 
XBQoiVy oif 7ioö(ox€lf axeX&v, 37. Dazu bemerkt 
der Scholiast: l^Bim netagayfiivfi retganodt]" 
6i>p ix %ov ved)^ er will sie also wirklich auf 
aUen Vieren herauskommen lassen. Aber ab- 
gesehen von der Unschönheit solchen Gebahrens 
würde sie dann nicht sagen können tgixcj, 
denn sie ist eine Greisin, V. 38, und Greise 
können auf allen Vieren nicht mehr laufen, 
sondern nur langsam kriechen. Also meint 
die Priesterin mit ihren Worten nichts anderes, 
als daß sie, um schnell herauszukommen, die 
Hände tastend imd anfassend habe zu Hilfe 
nehmen müssen. 
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Von 39 an beschreibt sie, was sie drinnen 
gesehen hat. An dem Omphalos, also in der 
Mitte des Innenraumes, saß auf einem Stuhl 
Orest mit Schwert und Ölzweig, ngöad-ev 
T^dvÖQÖg xovde schlief auf Sesseln sitzend die 
Schar der Erinyen. Daraus folgt, daß diese 
zwischen Orest und der Tür saßen, was auch 
an sich das Natürlichste ist, denn sie wollten 
ihn ja nicht entrinnen lassen. 

63 geht die Priesterin fort, das Innere 
des Tempels öffnet sich, und die vorher ge- 
schilderte Gruppe wird sichtbar. Dazu bemerkt 
der Scholiast: a%Qa(piv%a firixaviifiaxa ivdtiXa 
noul %ä naxä tö /lavxelov ibg Ix^l Was er 
sich darunter vorstellt, ist nicht klar, soviel 
aber steht fest, an ein Ekkyklema kann 
man hierbei nicht gut denken, sondern nur 
an eine so weite Öffnung der Tür, daß das 
Innere sichtbar ist. Wie man das ohne künst- 
liche Mittel machen kann, sahen wir oben 
S. 13 beim Agamemnon. Daß man die Gruppe 
wirklich zu sehen bekam, ist selbstverständlich, 
denn sonst wäre ja die Schilderung, die die 
Priesterin gab, zwecklos gewesen. 

Wie nach der Öffnung des Tempels das 
Spiel weiter ging, ist nicht ganz sicher zu 
sagen. So viel aber scheint unzweifelhaft, 
daß Apoll aus dem Hintergrunde an Orest 
herantritt, ihn in stummem Spiel aufhebt und 
in den Vordergrund des Tempels führt. Auf 
Apollos Wink erscheint schließlich aus dem 
Hintergrunde Hermes und geleitet den Orest 
bei 93 durch eine Parodos fort, während 
Apollo wieder in dem Tempelinnem ver- 
schwindet. Das ist sehr leicht ausführbar, 
wenn man sich den Hintergrund des Tempels 
in ungewissem Dunkel denkt, wo die Gtötter 
plötzlich auftauchen und verschwinden, in 
möglichst wunderbarer Weise, es sind ja GRitter. 

94 erscheint der Schatten der Klytaem- 
nestra den Eumeniden als ein TraumbUd aus 
der Unterwelt, 116. Traumbilder sind in ihren 
Umrissen ungewiß. Daher ist es am natür- 
lichsten, wenn Klytaemnestra nicht im hellen 
Lichte, sondern in dem halbdunkeln Teil des 
Tempelinnem aus der Erde aufzutauchen 
scheint und da bleibt, während die Gtötter 
zwar zuerst in demselben ungewissen Hinter- 
grunde sich zeigen, aber scheinbar aus der 
Höhe kommen und dann in den Vordergrund 
treten. Das alles zu bewerksteUigen, erforderte 
sehr geringe Kunst. Das Traumbild weckt 
die Eumeniden und verschwindet 139 ebenso, 
wie es gekommen ist. 



140 erwacht der Chor, eine Erinys nach 
der andern. Wie, das ist Sache des Spiels 
und dieses wieder Sache dessen, der es leitet. 
Mit der Gestaltung der Bühne hat das nichts 
zu tun. Der Chor sieht den Orest entflohen 
und schilt auf Apoll. Daß er dabei noch im 
Tempel bleibt, ist nach 177 ff (179) zweifel- 
los, denn sonst könnte ApoU nicht sacken : l^ta 
T&vde öü}fid%(üv rdxog %6>(efTe, djicuudaaead'e 
fiavnxwv fivxo)v. Und es ist dies Ver- 
bleiben im Tempel auch für das Spiel das 
Natürlichste, denn da ApoU bis 176 (177) noch 
nicht zu sehen ist, so wendet sich der Chor 
bei seiner Itede gegen ihn dahin, wo er ihn 
vermutet, nach dem Innern des Tempels, und 
kann daher ohne jeden Zwang noch im Tempel 
bleiben. 

177 <179) erscheint Apoll ähnlich wie vor- 
her, aber Bogen und Pfeile schußbereit, und 
drängt die Erinyen allmählich aus dem Tempel. 
195 (197) müssen sie alle draußen sein, weil 
sonst mit den folgenden Versen nicht ohne 
weiteres das Gespräch beginnen könnte, und 232 
(234) zieht der Chor ab. Apoll geht in den 
Tempel zurück, die Tür schließt sich und die 
Bühne wird leer. Es entsteht eine längere 
Pause, und es verwandelt sich der Delphische 
Tempel in den Tempel der Athene auf der 
AkropoUs von Athen, davor der Göttin altes Bild, 
vgl. 80, 240 (242), 254 (259), 405 (409), 435 (439), 
442 (446). Dieser Hintergrund mußte natür- 
lich recht getreu der Wirldichkeit nachgebildet 
sein, denn er war allen Zuschauem bekannt. 
Das ließ sich aber ohne große Schwierigkeit 
machen, wenn man ihn wie schon oft gesagt 
an die Ankleidebude körperlich aus bemalten 
Brettern anbaute. Daß dies alles vor den 
Augen der Zuschauer geschah, entspricht 
durchaus dem, was auch sonst Aeschylus und 
Sophokles bei ihrem Publikum voraussetzen. 

Als der Aufbau des Hintergrundes fertig 
ist, konmit zunächst Orest durch eine Parodos, 
nimmt am Gtötterbilde Platz und betet zu 
Athene, 233 ff (235). 242 (244) kommt der 
Chor ebenfalls durch eine Parodos. Wie er 
kommt, sagt der Dichter nicht, und man kann 
es sich verschieden gespielt denken. Wie 
wenig man aber bei der Beurteilung solcher 
Dinge auf die späteren Nachrichten der Ge- 
lehrten geben kann, zeigt hier recht deutlich 
der ßlog Alax^^ov, der zu dieser SteUe sagt: 
rivkg dk q>aalv iv %^ iniöel^ci %&v Eifuvldtov 
anoQdSfiP eiaayaydvta tbv x^Q^^ %oaov%ov 
ixTtXfj^ai TÖv dfjfiop, &g tä fikv p^jtia ixtffv^tu, 
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%a 6i efißgva i^afißX<a^f]vai, eiii würdiges 
Seitenstück zu desselben jS/og Nachi-icht, 
Aeschylus sei daran gestorben, daß ihm ein 
Adler eine Schildkröte auf den Kopf warf. 

393 (397) tritt Athene auf. Sie erklärt 
399 ff (403), sie sei auf ihrer Aegis her- 
geflogen. Daß sie die Aegis trägt, ist aus 
TÖvde 401 (405) zu entnehmen. Daß sie nun 
aber wirklich auf die Bühne geflogen oder 
gefahren kommt, wie der Scholiast anzunehmen 
scheint, ist ganz unwahrscheinlich. Denn sie 
geht später 485 (489) ganz zweifellos auf dem 
gewöhnlichen Menschenwege ab, die Richter 
zu holen, und kommt 555 (565) mit den 
Richtern ganz gewiß ebenso wieder auf die 
Bühne. Daher liegt gar kein Grund vor, sie 
bei ihrem ersten Auftreten anders erscheinen 
zu lassen. Was sie aber von ihrem Fluge 
sagt, ist ganz ähnlich dem, was wii' oben 
S. 7 f betreffs der Okeaniden im Prometheus 
sahen. Dem Publikum jener Zeit genügte das 
erzählte Wunder, sie brauchten es nicht mit 
den leiblichen Augen zu sehen, wie es die 
Phantasielosigkeit des modernen Publikums 
verlangt, um es sich vorstellen zu können. 

Zwischen 555 (565) und 556 wii-d vor 
dem Erscheinen der Richter alles auf die 
Bühne gebracht, was zu der Gerichts- 
verhandlung nötig ist. Da Gi)8 (708) die 
Richter aufgefordert worden sich zu erheben, 
so müssen sie bis dahin gesessen haben. 732 f 
(742) werden die damit beauftragten Richter 
aufgefordert, die Urnen auszuschütten und die 
Stimmen zu zählen, es muß also ein Tisch 
da gewesen sein, auf dem die Urnen standen. 
Bänke, Tisch und Urnen können nicht schon 
von 233 (235) an vor dem Tempel gestanden 
haben. Es liegt also hier ein zweifelloses 
Beispiel dafür vor, daß mitten im Stücke nach 
einem Chorgesang eine Bühnenverändemng 
vorgenommen wurde, ohne daß der Chor ab- 
zog, in ähnlicher Weise, wie ich oben S. 15 
für den zweiten Teil der Choophoren es an- 
nahm. 

Die Gerichtsverhandlung ist der Wirk- 
lichkeit möglichst getreu nachgebildet. Kein 
Wunder, sollte doch vor den prozeßlustigon 
Athenern eine interessante Strafsache ver- 
handelt werden. Nicht nur ein lebhaftes Ver- 
hör des Angeklagten durch den Kläger, 575 ff 
(585), wird vorgefülirt, es tritt auch Apollo 
auf ßiaQTVQ^ao}7' xai ^vvdixrjocjv, 566 und 569 
(576, 579), führt diese Rolle 604 ff (ßU) mit 
großer Lebhaftigkeit durch und läßt es auch 



an der Abschweifung auf das politische Gebiet 
nicht fehlen, die in Athen so beliebt war, 
657 ff (667), Wie Apoll auf die Bühne kommt, 
wird nicht gesagt. Es kann das auf ver- 
schiedene Weise geschehen sein, vgl. unten 
seinen Abgang. 

Während dann die Abstinamung statt- 
findet, drohen Apoll und die Erinyen den 
Richtern noch einmal und erheben dann einen 
regelrechten Zank mit scharfen persönlichen 
Ausfällen, wie es bei einer interessanten 
Gerichtsverhandlung in Athen so üblich war. 
701 ff (711). Und auch die natüi-liche Auf- 
regung der beiden Parteien vor der Fest- 
stellung des Ergebnisses ist nicht übergangen, 
734 ff (744). Schließlich aber gibt der Frei- 
gesprochene seinem Danke beredten Ausdruck, 
der wieder mit politischen Anspielungen stark 
durchsetzt ist, 744 ff (754). Man sieht also 
deutlich, wo Aeschylus es für nötig und 
wünschenswert hält realistisch zu sein, nämlich 
da, wo das zuschauende Volk sich selbst auf 
der Bühne sieht. Wem fallen da nicht die 
köötli(*hen Figuren aus Sophokles ein, die den- 
selben gesunden Realismus veiTaten, der 
Wächter in der Antigone, der Bote und der 
Hirte im König Oedipus? Seitenstücke dazu 
sind bei Aeschylus die Herolde in den Schutz- 
flehenden und in den Sieben, der Wächter im 
Agamemnon und die Amme in den Choephoren. 
Und nach meinem Geschmack ist diese antike 
Ali: Realistik weit wertvoller als dio heute 
übliche Stilgerechtigkeit in doi' äußeren Aus- 
stattung, die den Alten fehlte. 

Nachdem Orestes freigesprochen ist, geht 
er 7(i7 (777) fort, und Athene bleibt mit dem 
Chor allein. Wie Apoll die Bühne verläßt, 
Avird nicht angedeutet. Es kann aber auf ver- 
sclüedent^ Weise gespielt werden, so kann er 
z. B. in dem Tempel der PaUa^s verschwinden 
oder auch mit Orest davongehen. Für die 
Gestaltung der Bühjie ist das gleichgUtig. 

Sodann versöhnt Athene die Eumeniden, 
und das Stück endet mit einem prächtigen 
Aufzug der Athene, der Richter und des Chors. 
Dazu kamen außer einer Menge Volkes nach 
983 ff (1005) Fackelträger und Opfertiere, 
nach 1000 ff (1022) Tempeldienerinneu und 
])urpurbekleidete Frauen verschiedenen Alters. 
Woher diese kamen, ist nicht gesagt. Aber 
es steht nichts im Wege sie aus dem Tempel 
kommen zu lassen. Alle zogen festlich singend 
durch eine Parodos ab. 



18 



So habe ich die erhaltenen 7 Stücke des 
Aeschyhis gemustert, und es hat sich heraus- 
gestellt, daß, wenn man sich streng an das 
hält, was die Dramen selbst, die einzige uns 
erhaltene Quelle, bieten, es in keiner Weise 
berechtigt ist, dem Aeschylus eine großartige 
Bühne mit kunstvoller Kulissenmalerei und 
kunstvollen Maschinen zuzuschreiben. Alle 
seine Stücke lassen sich mit sehr einfachen 



Mitteln aufführen, und von dem, was man über 
die weit vorgeschrittene Bühnenbaukunst und 
Kulissenmalerei des Aeschylus einzahlt, ist aus 
den Stücken nichts zu belegen. 

Auf die Fragmente des Dichters habe 
ich keine Rücksicht genommen, weil sie auch 
nur einigermaßen sichere Schlüsse doch nicht 
gestatten. 
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